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I.  Ponctuation et disposition typographique
  dans la traduction de la poésie écrite en chinois.
II. Lecture japonaise et traduction française
  de la poésie chinoise
Le terme kanshi désigne en japonais la poésie écrite en chinois, que ce 
soit en Chine ou au Japon. Mais dans les deux cas ces poèmes sont lus en 
japonais, particularité qui justifie l’emploi d’un terme spécifique et dont les 
implications demandent à être explicitées. L’intérêt des kanshi n’est pas celui 
d’une exception exotique. Sous leur double aspect de lecture japonaise de la 
poésie chinoise et de poésie japonaise écrite en chinois, les kanshi occupent 
une place de premier plan dans la littérature japonaise. La présence pendant 
douze siècles de kanshi écrits en chinois aux cotés de waka puis de haiku, 
écrits eux en japonais, est l’une des caractéristiques les plus importantes de 
la littérature japonaise.
Mais alors que la poésie chinoise est depuis longtemps traduite et appré-
ciée, alors que les haiku sont devenus un genre populaire en dehors du Japon, 
l’existence même des kanshi reste ignorée. Aujourd’hui que le métissage n’est 
plus considéré comme une tare mais comme un enrichissement, il est temps 
de reconnaître l’importance de cette poésie sino-japonaise. Chinoise par son 
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écriture et japonaise par sa lecture, décrivant par référence à la Chine une 
réalité japonaise, imitant la poésie chinoise mais restant très différente de ses 
modèles: elle échappe à toute les catégories littéraires et linguistiques qui 
nous sont familières. C’est ce qui fait à la fois sa difficulté et son intérêt. C’est 
aussi ce qui explique qu’elle reste méconnue.
Traduire les kanshi présente un double intérêt, reflet de leur double défi-
nition. La traduction des kanshi, en tant que poèmes japonais écrits en chinois, 
permet de découvrir des poètes importants et méconnus. Dans l’histoire de la 
littérature japonaise, trois époques principales sont marquées par la présence 
de kanshi: la poésie de cours de l’époque Heian, la poésie des moines zen, dite 
des “Cinq Monastères” enfin la poésie des lettrés de l’époque d’Edo et des 
écrivains des années Meiji. Cette étude se limitera à présenter les kanshi de 
l’époque d’Edo et des années Meiji ainsi que leur rapports avec la poésie 
chinoise.
La traduction des kanshi, sous leur aspect de lecture japonaise de la poé-
sie chinoise, pose un problème singulier, puisque ces poèmes se distinguent 
de la poésie chinoise non pas par leur écriture, mais par leur mode de lecture. 
Ce qui oblige à remettre en question les certitudes qui pourtant semblaient 
les mieux établies. Les kanshi sont exemplaires en ce qu’ils introduisent une 
réflexion de portée générale sur la nature du rapport entre le langage et 
l’écriture, nous amenant à prendre conscience que nos catégories littéraires 
aussi bien que notre définition de l’écriture sont conditionnées par l’usage 
d’une écriture alphabétique.
l’approche japonaise de la poésie chinoise
Bien qu’il existe une analogie entre la place du latin dans la culture occi-
dentale et celle du chinois classique dans la culture japonaise, les kanshi 
japonais ne sont pas comparables avec les poèmes qui en France ont pu être 
composés en latin. D’une part, les poètes japonais ont continué à composer 
des kanshi jusqu’au début du XXe siècle. Mais la poésie composée en japonais 
n’a pas remplacé la poésie composée en chinois, elle l’accompagne. Les poè-
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mes composés en chinois et en japonais se sont mutuellement influencés. De 
nombreux poètes ont écrit à la fois waka et kanshi ou haiku et kanshi. Les 
peintres écrivaient des kanshi. Natsume Sôseki ou Nagai Kafû, romanciers 
modernes, écrivent encore des kanshi.
D’autre part, le rapport entre le latin et le français n’est pas de même 
nature que celui du chinois et du japonais. Le français, issu du latin, appar-
tient à la même famille linguistique indo-européenne, il apparaît après la 
disparition du latin comme langue vivante. A l’inverse, le japonais appartient 
à une famille linguistique différente du chinois, phonétiquement et morpholo-
giquement, il en est très éloigné. La littérature chinoise a continué à évoluer 
en même temps que la littérature japonaise, si bien que les lettrés chinois et 
japonais du XIXe siècle sont influencés par les mêmes poèmes classiques, 
mais de façon différente. Les kanshi offrent donc un champs d’étude compa-
ratiste unique, puisque ces deux poésies formellement identiques s’inspirent 
des mêmes poèmes classiques, mais les abordant par deux modes de lecture 
différents, elles se montrent très différentes dans leur esprit comme dans 
leur esthétique.
Enfin, la principale singularité des kanshi est indiscutablement leur mode 
de lecture, conséquence de l’usage d’une écriture idéographique. Dans un sys-
tème alphabétique, un poème est écrit soit en français, soit en latin. S’il est 
écrit en latin, il ne sera pas lu en français, mais traduit en français. C’est cette 
évidence qui est remise en question par les kanshi. Du point de vue de la lit-
térature occidentale, il est difficile de concevoir qu’il soit possible de dissocier 
la langue de l’écriture et celle de la lecture, de lire en japonais un poème écrit 
en chinois, que la frontière entre les langues soit ainsi déplacée par l’écriture.
C’est l’usage des mêmes idéogrammes qui a permis de relier le japonais 
au chinois par l’écriture, tout en différenciant leur mode de lecture. Etant 
donné qu’un caractère chinois indique la signification d’un mot et non pas sa 
prononciation, la même suite de caractères peut se prononcer en japonais 
aussi bien qu’en chinois, ce qui a rendu possible une technique de « lecture-
traduction » en japonais de textes écrits en chinois. Il s’agit bien d’une 
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lecture, puisque c’est exactement la même suite de caractères que le lecteur 
garde sous les yeux. Mais cette « lecture » ne se contente pas de prononcer 
les idéogrammes en japonais, ce qui efface l’alternance des tons qui caracté-
rise la prosodie chinoise. Elle bouleverse l’ordre des mots, ce qui implique la 
disparition des rimes. De plus, cette « lecture » japonaise introduit enclitiques 
et flexions, différencie verbes, adjectifs et substantifs, de même qu’une tra-
duction française doit introduire articles et pronoms, accorder les adjectifs, 
conjuguer les verbes.
La comparaison des transcriptions de lectures chinoise et japonaise d’un 
même poème permettra de mesurer la distance qui sépare les deux langues, 
les deux approches d’un même texte. Pour prendre un exemple très simple, 
le poème suivant de Meng Haoran (Mô Konen en japonais) est l’un des plus 
célèbres de la poésie chinoise, connu des lycéens chinois aussi bien que japo-
nais.
春眠不覚暁   Sommeil du printemps insensible à l’aurore
処処聞啼鳥   Partout j’entends chanter des oiseaux
夜来風雨声   Dans la nuit, voix du vent et de la pluie
花落知多少   fleurs tombées, qui sait combien
Il se lit aujourd’hui en chinois
Chūn mián bù júe xiǎo
chù chù wén tí niǎo
yè laí fēng yǔ shēng
hūa lùo zhí dūo shǎo
Même si nous ne savons plus comment Meng Haoran, au VIIIe siècle, 
prononçait le chinois, les caractéristiques générales, le rythme, le système 
phonétique restent les mêmes qu’à l’époque Tang. La lecture japonaise est 
extrêmement différente. Les précisions grammaticales que rajoute la lecture 
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japonaise sont indiquées en italique. Les mots qui correspondent à la rime des 
vers chinois sont indiqués en caractères gras.
shunmin akatsuki oboezu
shosho tei cho wo kiku
ya rai fûu no koe
hana otsuru koto shinnu tashô zo
L’aspect le plus étrange de ce système de « lecture » est la modification 
apportée à l’ordre des mots. La lecture japonaise ressemble à un capricieux 
va et vient entre les caractères, sans aucun équivalent ni en Chine ni en 
France. Les caractères des deux premiers vers de ce poème sont parcourus 
dans l’ordre suivant par le lecteur japonais
1   2   5   4   3
1   2   5   3   4
mais l’ordre des mots des deux derniers vers n’est pas modifié. Le change-
ment apporté à l’ordre des mots n’est pas systématique, puisqu’il dépend de 
la signification des vers et non pas de règles de prosodie. L’ordre des mots 
est plus ou moins changé suivant les vers et les poèmes, ce bouleversement 
est irrégulier.
Le lecteur français peut se demander pourquoi un mode de lecture aussi 
compliqué a perduré si longtemps et pourquoi les poètes japonais se sont si 
longtemps obstinés à écrire eux-même des poèmes en chinois, s’il devaient les 
lire en japonais, alors qu’il est facile d’écrire en japonais. Cette interrogation, 
légitime du point de vue d’une pratique alphabétique de l’écriture, est du 
même ordre que la croyance en la supériorité des vingt-huit lettres de 
l’alphabet sur les milliers de signes de l’écriture chinoise. L’écriture idéogra-
phique a des avantages que l’alphabet ignore. Elle est particulièrement bien 
adaptée au chinois monosylabique, dont tous les mots sont invariables et qui 
présente de très grandes différences de prononciations suivant les régions. 
Elle permet, aujourd’hui encore, de lire la poésie chinoise en japonais, sans 
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qu’il soit nécessaire d’apprendre le chinois et d’en maîtriser la difficile pronon-
ciation. Un système de signes diacritiques simple et efficace indique, à gauche 
des caractères, l’ordre des mots. Des indications phonétiques précisent, à 
droite des idéogrammes, les enclitiques et flexions du japonais. Si bien que, 
paradoxalement, aujourd’hui la poésie chinoise classique est plus facile d’accès 
pour un lecteur japonais que pour un lecteur chinois sans culture classique.
Etant donné que la « lecture » japonaise de la poésie chinoise est une 
forme de traduction, cette ré-écriture en japonais de poèmes chinois a incité 
les japonais à composer à leur tour des kanshi à la manière des poèmes qu’ils 
admiraient. L’approche japonaise de la poésie chinoise efface la frontière entre 
la lecture et l’écriture. Les kanshi japonais sont la parfaite illustration de la 
devise « en lisant, en écrivant ».
Que les mêmes poèmes puissent être abordés de façon si différente non 
seulement offre un champs de réflexion comparatiste particulièrement riche, 
mais oblige aussi à envisager une définition de l’écriture et de la lecture autre 
que celle de la tradition occidentale, ce qui amène à renouveller l’approche de 
la traduction.
Cette étude s’attachera dans une première partie à montrer que dans la 
tradition lettrée sino-japonaise la frontière entre l’écriture et la lecture ne se 
situe pas au même endroit que dans la tradition occidentale.
Dans une seconde partie, elle montrera comment la lecture japonaise de 
la poésie chinoise amène à renouveler la traduction française de la poésie 
chinoise.
I.   Ponctuation et disposition typographique
I.   dans la traduction des kanshi
Derrière ce qui semble se situer en périphérie de l’écriture, la ponctua-
tion et la disposition typographique, c’est la frontière entre ce qui relève de la 
lecture et ce qui relève de l’écriture qui est en jeu. Deux définitions opposées 
de l’écriture poétique s’affrontent autour de cette question.
La littérature occidentale considère la ponctuation comme un élément 
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essentiel du style. Cette importance de la ponctuation est illustrée par une 
réflexion d’Oscar Wilde :
« J’ai passé la matinée à mettre une virgule, l’après-midi à l’enlever. »
La ponctuation ne consiste pas seulement à rendre un texte compréhensible. 
Cette boutade est très révélatrice de la conception occidentale de l’écriture 
pour qui l’auteur décide jusqu’au souffle du lecteur : le texte lu restituant à 
l’identique le texte pensé, puis écrit par l’auteur. Alors que la poésie chinoise 
classique, elle, ignore la ponctuation. C’est même l’une de ses caractéristiques 
les plus importantes. Elle laisse au lecteur une liberté d’interprétation sans 
commune mesure avec ce que les poètes de l’avant-garde la plus audacieuse 
ont jamais pu rêver. Mais cette absence de ponctuation n’a ni la même signifi-
cation ni la même portée que dans la poésie française contemporaine car elle 
se situe dans un contexte différent, elle implique une autre définition de l’écri-
ture poétique.
Si la tradition lettrée chinoise n’indique pas de ponctuation, c’est par res-
pect pour l’intelligence et la culture du lecteur. Pour cette raison, il était 
considéré comme courtois de ne pas ponctuer sa correspondance. Les lettrés 
avaient l’habitude d’annoter à l’encre rouge leurs ouvrages, en précisant la 
ponctuation. Autrement dit, la ponctuation était considérée comme relevant 
de la lecture et non pas de l’écriture. Elle est rajoutée par le lecteur et non 
pas indiquée par l’auteur. Néanmoins, très tôt sont apparues des éditions 
« pré-ponctuées » où la ponctuation était indiquée à l’avance, à l’encre rouge 
imitant l’écriture du pinceau. Ce qui non seulement facilitait considérablement 
la lecture mais laissait croire que le lecteur peu cultivé, ou paresseux, avait 
beaucoup lu. Les éditions contemporaines de textes classiques, pour éviter de 
compliquer inutilement la lecture, indiquent une ponctuation, décidée par le 
commentateur ou l’éditeur. Si en chinois moderne la ponctuation est devenue 
aussi indispensable que dans les langues occidentales, ce n’était pas le cas 
dans la poésie classique.
La poésie chinoise classique suit des règles de prosodie très strictes. Les 
poèmes classiques sont des quatrains ou des huitains composés en vers régu-
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liers soit de sept, soit de cinq caractères. Ils obéissent à des règles 
d’alternance de ton et de rimes dont résulte un rythme musical si particulier, 
qu’à l’oreille un poème se distingue immédiatement d’un texte en prose, 
même si le sens du poème souvent n’est pas compréhensible sans le secours 
de l’écriture. Mais rien n’indique, ni dans la syntaxe, ni dans l’écriture, ni dans 
la disposition des caractères si les quatre vers d’un poème constituent quatre 
phrases distinctes ou une seule phrase, ni si cette phrase est constituée d’une 
ou de plusieurs propositions. Le rythme de la lecture et la succession régu-
lière des tons amènent à marquer une pause à la fin de chaque vers et c’est 
le lecteur qui juge, d’après la signification des idéogrammes, si un vers consti-
tue une phrace indépendante ou non. La ponctuation est implicite.
Les éditions contemporaines de poésie classique peuvent introduire une 
ponctuation pour faciliter la compréhension, de même que la signification des 
caractères difficiles est précisée, ou que les allusions littéraires sont explici-
tées. Mais cette ponctuation, comme les notes qui expliquent la signification 
des caractères rares ou qui précisent les allusions littéraires, appartient au 
commentaire et non pas à l’écriture poétique. La ponctuation varie suivant les 
éditions, elle n’est pas considérée comme faisant partie du texte du poème.
D’un autre côté, étant donné que la lecture japonaise ignore les tons, 
déplace les rimes et modifie radicalement la musicalité, la rupture de rythme 
indiquant en chinois la fin d’un vers disparaît. En revanche cette lecture japo-
naise précise toujours si une phrase est achevée ou si elle continue, car en 
japonais toute proposition s’achève soit par une forme suspensive indiquant 
que la phrase continue, soit par une forme conclusive indiquant que la phrase 
est achevée. La contradiction avec l’absence de ponctuation de l’écriture 
chinoise n’est qu’apparente, puisque cette forme de « ponctuation » relève 
toujours de la lecture et qu’elle dépend de l’interprétation du lecteur ou de l’
éditeur. Elle reflète les goûts et la culture du lecteur, elle ne fait pas partie du 
texte écrit.
Pour comprendre le rapport entre l’écriture et la ponctuation qui est 
celui de cette lecture japonaise de la poésie chinoise, il est possible de la com-
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parer avec la lecture des liaisons en français. Aucun signe typographique 
particulier ne précise les liaisons, mais à certains endroits elles sont obligatoi-
res ou impossibles, à d’autres endroits elles sont facultatives et dépendent du 
jugement du lecteur. Elles sont d’une certaine manière présentes dans l’écri-
ture, mais de façon implicite. Elles appartiennent bien à la lecture et non pas 
à l’écriture. La différence, essentielle, est que les liaisons modifient la musica-
lité d’un poème et parfois son rythme, mais ne changent rien à sa 
signification.
En réalité, l’opposition essentielle n’est pas entre une lecture japonaise 
qui explicite la ponctuation et une lecture chinoise pour qui la ponctuation 
reste implicite ; c’est celle d’une définition sino-japonaise de la ponctuation, 
relevant de la lecture, et d’une définition occidentale de la ponctuation rele-
vant de l’écriture.
La question qui se pose au traducteur de kanshi n’est donc pas de choisir 
entre introduire une ponctuation, en suivant la lecture japonaise, ou au 
contraire ne pas préciser de ponctuation en suivant l’écriture chinoise. C’est 
qu’à la différence du chinois et du japonais, il s’agit en français dans les deux 
cas d’un choix stylistique. Alors que dans la poésie chinoise classique, 
l’absence de ponctuation n’est ni un choix personnel de l’auteur, ni un procédé 
littéraire, ni une règle de prosodie, mais la conséquence d’un système 
d’écriture idéographique.
En français, préciser la ponctuation introduit des éléments qui n’existent 
pas dans le texte original. Mais l’absence de ponctuation, loin d’être “neutre”, 
introduit une analogie avec la poésie contemporaine, lourde de signification. A 
partir de ce constat, le traducteur devient libre de ponctuer ou non la traduc-
tion d’un poème écrit en chinois, sans que la fidélité au texte d’origine entre 
en ligne de compte. Introduire une ponctuation, lorsqu’elle est nécessaire à la 
compréhention du poème, apparaît comme la solution la plus fidèle à l’esprit 
de la poésie chinoise pour qui la ponctuation est un élément de l’intelligence 
du texte et en marque la compréhention. Lire un poème, ou le traduire, c’est 
avant tout le comprendre et le ponctuer. Par exemple, dans la traduction du 
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poème suivant, la ponctuation semble s’imposer :
En apprenant l’exil de Haku Kyo.i (Bai Juyi)
Ma lampe touche à sa fin, une dernière flamme fait vaciller les ombres.
Ce soir, j’ai appris ton exil. J’étais couché, près de la mort
Et l’étonnement m’a relevé. Je reste assis dans l’obscurité,
Le vent souffle, la pluie et le froid entrent par la fenêtre.
                    Yuan Zhen (Gen Jin) 779-831
Mais il n’est pas pour autant indispensable d’indiquer systématiquement 
une ponctuation. La traduction de certains poèmes, construits sur des images 
symétriques et contrastées, peut se passer de ponctuation :
Sur le vert du fleuve les oiseaux paraissent très blancs
Dans les montagnes bleues semblent flamboyer les fleurs
Encore un printemps que je vois passer
Mais quel jour verra mon retour
                    Tu Fu (To Ho) 712-770
Le retour des corbeaux
  Chaque jour dans le soleil couchant
  Ils s’envolent dans un noir scintillement
  Damier de go où les blancs ont complètement perdu
  Feuille de papier entièrement couverte de taches d’encre
                    Ichikawa Jôzan  1583-1679
Du point de vue des conventions de la littérature occidentale, que cer-
tains poèmes soient ponctués et d’autre non, peut être jugé comme une 
inconséquence du traducteur. Mais si la prosodie chinoise ne précise pas la 
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ponctuation, c’est pour laisser au lecteur une liberté d’interprétation dont le 
traducteur peut légitimement tirer profit. Dans le contexte de la poésie écrite 
en chinois, la ponctuation de la traduction française doit simplement s’adapter 
au cas particulier de chaque poème, sans s’imposer de règles générales et 
systématiques, à la diffêrence des règles d’orthographe, de grammaire, ou de 
prosodie.
Toutefois, si à la différence de la prose il est possible en poésie de ne pas 
indiquer de ponctuation en français, c’est à condition de jouer sur la disposi-
tion typographique, alors que dans l’écriture chinoise aucune indication 
visuelle n’indique l’articulation des phrases et des vers. Ainsi, ponctuation et 
disposition typographique apparaissent intimement liées.
Disposition typographique de la poésie chinoise classique
De même que la tradition lettrée n’indique pas de ponctuation, les édi-
tions anciennes de poésie classique ne marquaient pas par un changement de 
ligne l’emplacement de la césure des poèmes réguliers. La disposition typo-
graphique, comme la ponctuation, n’a ni la même portée ni la même 
signification dans la poésie occidentale et dans la poésie sino-japonaise. En 
France on rit de Monsieur Jourdain découvrant que
« tout de qui n’est point prose est vers et tout ce qui n’est point vers est prose ».
Mais il est difficile de se libérer de l’idée que ce sont les vers qui définissent 
la poésie et que c’est le changement de ligne qui marque la fin d’un vers. Des 
vers peuvent ne pas rimer, ils peuvent ne pas compter le même nombre de 
pieds, mais si la césure n’est pas marquée par un changement de ligne, plus 
rien n’indique qu’il s’agit de vers. Ce que l’on pouvait croire une vérité uni-
verselle, ne se retrouve pas dans la poésie chinoise pour qui la définition du 
vers n’est pas liée à la disposition typographique. La prosodie chinoise ne pré-
cise pas que la césure des vers réguliers doit être marquée par un 
changement de ligne.
Dans la poésie classique, les poèmes réguliers sont composés de quatre 
ou huit vers qui comptent soit sept, soit cinq caractères. Un caractère trans-
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crit une syllabe et correspond à un mot. Un vers de sept caractères est donc 
un vers de sept syllabes et de sept mots. Le lecteur étant estimé capable de 
compter jusqu’à cinq ou sept, aussi bien que de comprendre où finit une 
phrase, il n’était pas davantage nécessaire de marquer l’emplacement de la 
césure que de préciser la ponctuation. De plus, l’alternance des tons et les 
rimes établissent un rythme musical qui marque d’une pause la fin de chaque 
vers, si bien que la césure apparaît naturellement à la lecture, sans qu’il soit 
indispensable de l’indiquer visuellement. Les éditions chinoises traditionnelles 
présentaient les poèmes sur plusieurs lignes, sans tenir aucun compte de 
l’emplacement de la césure.
Au Japon, les éditions anciennes n’indiquaient pas davantage la césure, 
mais pour une raison inverse. Etant donné que de toute façon les rimes et le 
rythme de la lecture chinoise disparaissent dans une lecture japonaise, il 
devient inutile de préciser l’emplacement de la césure, qui devient lettre 
morte. Cette disposition traditionnelle des éditions anciennes chinoises et 
japonaises pourrait être qualifiée de « neutre ». La césure, comme la ponctua-
tion, reste implicite et n’est pas précisée par l’écriture.
Néanmoins, les éditions modernes, au Japon comme en Chine, afin de 
faciliter la lecture indiquent le plus souvent l’emplacement de la césure. Mais 
à la différence de la poésie occidentale, la césure n’est pas forcément indiquée 
par un changement de ligne. Elle peut être aussi bien être marquée par un 
espace, un point ou un trait oblique. Cette disposition que l’on pourrait quali-
fier « d’explicative », fait preuve d’une totale indifférence à l’esthétique de la 
présentation. Le titre d’un poème peut par exemple se trouver sur une autre 
page que le poème, un poème peut chevaucher deux pages, ou encore le pre-
mier vers peut se trouver au recto d’une page et le reste du poème au verso.
D’autre part, les éditions chinoises contemporaines n’ont pas hésité à 
modifier la disposition typographique traditionnelle verticale, allant de haut 
en bas et de droite à gauche, par une disposition qui est celle des langues 
occidentales, horizontale et allant de gauche à droite. Dans une définition occi-
dentale de l’écriture poétique, une telle modification serait perçue comme une 
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atteinte à l’intégralité des poèmes. Mais du point de vue de la tradition 
chinoise, cette modification est superficielle, elle ne touche pas l’écriture du 
poème. Les éditions anciennes commentées n’hésitaient pas à introduire à 
l’intérieur du poème les explications ou commentaires, parfois sur plusieurs 
lignes. Les caractères des annotations étant simplement un peu plus petits 
que ceux du poème lui même.
Cette indifférence à la disposition typographique des poèmes écrits en 
chinois peut paraître d’autant plus surprenante que par ailleurs l’écriture 
chinoise attache une grande importance à la beauté du graphisme. La 
manière dont les caractères qui composent un poème sont disposés n’est pas 
insignifiante en chinois, mais elle ne relève ni de la composition poétique ni de 
la prosodie. Cela relève de la calligraphie. La distinction que fait le chinois 
entre la disposition typographique et l’interprétation calligraphique n’a pas 
d’équivalent dans la tradition occidentale qui ne considère pas la calligraphie 
comme un art majeur.
Ecriture, typographie et calligraphie
La calligraphie n’est pas seulement une belle écriture. Il ne suffit pas 
d’écrire au pinceau pour être calligraphe. La calligraphie est l’interprétation 
visuelle, graphique, d’un poème. De même qu’il existe une interprétation 
musicale des poèmes qui étaient chantés, en Chine comme au Japon, avec 
accompagnement d’instruments de musique.
Les copistes du moyen-âge étaient avant tout au service du texte. Leur 
graphie se devait avant tout d’être lisible, impersonnelle et fidèle. La calligra-
phie chinoise, elle, est avant tout une interprétation, parfois extrêment difficile 
à déchiffrer, les caractères déformés au point d’être illisibles. La calligraphie 
se montre personnelle et subjective, elle s’approprie le poème en 
l’interprétant. L’un des éléments de cette interprétation est la façon de dispo-
ser les vers du poème. Le calligraphe peut décider de disposer un quatrain 
sur deux, trois ou quatre lignes. Il peut choisir de respecter la césure ou de la 
dissimuler en décalant la disposition des caractères. Les combinaisons possi-
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bles sont infinies et les manuels de calligraphie remplis de conseils sur la 
manière de disposer les vers d’un poème. Le principal critère est d’équilibrer 
la composition en fonction du nombre de traits des idéogrammes, indépen-
damment de leur signification. Il faut éviter de placer côte à côte deux 
caractères simples, dont le tracé compte entre trois et cinq traits, ou deux 
caractères complexes dont le tracé compte plus de quinze traits.
D’autre part le caractère qui se trouve en haut, donc au début de chaque 
ligne, est mis en valeur, surtout s’il ne correspond pas au premier mot d’un 
vers. De même pour mettre en valeur le dernier, ou les deux derniers mots, 
d’un poème, il faut les isoler sur une ligne et donc décaler la disposition des 
autres vers. Pour les lettrés, les poètes et les calligraphes chinois et japonais, 
la façon de disposer les mots d’un poème exprime l’interprétation du lecteur 
qui le copie, et non pas la volonté de l’auteur.
Cette liberté d’interprétation est sans équivalent dans la poésie occiden-
tale pour qui la disposition typographique constitue un élément essentiel de 
l’écriture. Il n’est pas même imaginable de « copier » un poème célèbre en 
modifiant la disposition des vers. Quel que soit l’intérêt ou la qualité du résul-
tat, celui qui le ferait s’exposerait à des poursuites judiciaires. La liberté 
d’écriture qui caractérise la poésie contemporaine est celle de l’auteur et non 
du lecteur. Plus l’écrivain s’éloigne des règles de la prosodie traditionnelle, 
plus au contraire la disposition typographique prend de l’importance. Les 
espaces, les changements de ligne, les italiques, la ponctuation deviennent des 
éléments essentiels de la création poétique. Toucher à la disposition des mots, 
c’est modifier le texte et porter atteinte à l’essence même du poème.
La distinction que fait l’écriture chinoise entre entre d’une part une dis-
position typographique purement informative, qu’elle soit « neutre » ou 
« explicative » et d’autre part une interprétation calligraphique qui s’appro-
prie le poème, est sans équivalent dans la littérature occidentale, pour qui ces 
deux formes apparaissent aussi étonnantes l’une que l’autre. Du point de vue 
de la poésie occidentale il est difficile de concevoir que la notion de vers ne 
soit pas liée à la disposition typographique. Il est difficile d’imaginer que la 
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disposition typographique puisse varier suivant les éditions, qu’elle puisse 
être « neutre », aussi bien qu’« explicative » et qu’il ne soit ni obligatoire ni 
interdit de marquer la césure à la manière occidentale, que des poèmes régis 
par les mêmes règles de prosodie puisse se présenter indifféremment sur 
deux, trois ou quatre lignes, enfin qu’un calligraphe puisse se permettre dis-
tribuer à sa guise les caractères qui composent un poème.
Le traducteur de trouve devant un choix encore plus délicat que celui de 
ponctuer ou non les traductions. Il doit choisir entre marquer l’emplacement 
de la césure suivant les conventions de la poésie occidentale, ou ne pas l’indi-
quer, en suivant l’exemple de l’écriture chinoise.
Disposition typographique de la traduction des kanshi
A la différence de la poēsie chinoise, la disposition typographique d’un 
poème en français ne sera jamais neutre, quel que soit le parti pris par le tra-
ducteur, puisqu’elle est perçue comme un élément essentiel de l’écriture 
poétique.
En indiquant l’emplacement de la césure par un changement de ligne, la 
traduction remplace ce qui relève du rythme musical de la lecture chinoise 
par ce que relève de l’aspect visuel de l’écriture française. Comme les diffé-
rences linguistiques qui séparent le français du chinois rendent impossible la 
transposition en français des règles de la prosodie chinoise, il peut sembler 
intéressant de marquer, au moins par la disposition typographique, où finit le 
vers. Ce qui, ayant le mérite de donner une information objective, est perçu 
comme une marque de fidélité au texte. Mais ce parti pris établit une équiva-
lence entre la définition des vers de la poésie chinoise et de la poésie 
française, inscrivant les traductions dans une définition traditionnelle de la 
poésie où la frontière entre entre poème et prose est objective, facilement lisi-
ble. Le lecteur reconnaît donc au premier coup d’œil qu’il s’agit de la 
traduction d’un poème, quelque soit la qualité de la traduction.
Il n’est pas impossible, théoriquement, de traduire la poésie chinoise en 
vers réguliers et de faire rimer les vers. Pourtant l’analogie entre les vers 
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réguliers et les rimes dans les poésies chinoise et française est trompeuse, 
car ces notions n’ont ni la même signification, ni la même portée en chinois et 
en français. A la différence du chinois, en français un vers de sept pieds n’est 
pas un vers de sept mots et deux vers de même longeur ne compteront pas 
le même nombre de mots. Couler par la traduction la poésie chinoise dans le 
moule des alexandrins effacerait l’originalité de l’écriture chinoise. Mais sur-
tout, s’éloignerait considérablement de la souplesse de lecture qui caractérise 
les kanshi.
Lorsque la traduction marque la césure par un changement de ligne, ce 
qui est le partis pris le plus habituel, les poèmes se présentent donc écrits en 
vers libres, tout simplement parce qu’en français les mots ne sont pas de 
même longeur et que la traduction introduit articles, pronoms, prépositions.
Le Fleuve Kan
Au-dessus des vastes eaux tranquilles, vole une mouette.
Le vert intense du printemps pourrait teindre mon manteau.
Tant d’allées et venues, du nord au sud, j’ai vieilli.
Le soleil couchant accompagne la barque d’un pêcheur sur le retour.
                    Tu Mu (To Boku) 803-852
    Assis, seul, devant le Mont du Respect Tranquille
  Un vol d’oiseau, très haut, disparaît.
  Un nuage blanc s’en va, libre
  face à face, infini
  où seul existe le Mont du Respect Tranquille
                    Li bai (Li Haku)
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L’exemple d’un kanshi composé et traduit en anglais par Okakura 
Kakuzô mérite d’être cité. Cet exemple rare de poème écrit par la même per-
sonne à la fois en chinois et en anglais éclaire de façon intéressante la 
différence entre les définitions sino-japonaise et occidentale de l’écriture poé-
tique.
Okakura Kakuzô (1863-1913) est célèbre pour avoir été l’un des premiers 
japonais à présenter en anglais la culture japonaise, notamment par son 
ouvrage le plus connu « The Book of Tea ».
Sa correspondance avec la poétesse indienne Priyandaba Devi Banerjee 
donna lieu à un échange de poèmes. Sur la photocopie de sa lettre datée du 
15 octobre 1912 on peut constater que la traduction anglaise marque bien la 
césure, suivant les conventions de la poésie occidentale. (« Celle dont la voix 
est précieuse », lettres d’amour de Priyansaba Devi Banerjee et de Okakura 
Kakuzô, traduites et présentées par Ooka Makoto et Ooka Akira, Heibonsha, 
Tokyo, 1997.「宝石の声なる人に」ブリヤンバダ・デーウイーと岡倉覚三、大
岡信・大岡玲　編訳、平凡社　１９９７．)
The Jade Tree
Across a chasm forbidding,
On Haimawat’s icy breast enshrined,
Blows a Jade-tree, white and serene.
How many lives, over and again
In entranced vision, must I sit
On the cold lichens of moonlit stones,
Until I,- a purified soul,
Can sip of scented dew of the holy Flower ?
Bien qu’il s’agisse d’un quatrain composé en vers de sept caractères, la 
version écrite par Okakura Kakuzô lui même, dispose les vers en sept lignes 
de quatre caractères, qui se lisent de droite à gauche et de haut en bas:
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Ce qui signifie que l’emplacement de la césure est décalé, le dernier mot du 
premier vers ( qui correspond donc à la césure ) devient le troisième carac-
tère de la seconde ligne. La fin du deuxième vers correspond au deuxième 
idéogramme de la quatrième ligne, et ainsi de suite.
Okakura avait parfaitement compris que pour être reconnu comme 
poème, la version anglaise de son kanshi devait respecter la première et prin-
cipale caractéristique de la poésie occidentale : marquer la césure par un 
changement de ligne. Mais lorsqu’il copie son poème en chinois, il ne pose pas 
d’équivalence entre une ligne et un vers, marquer la césure ne lui semble pas 
nécessaire. Ou plus exactement, pour obtenir une équivalence entre le nom-
bre de lignes de la traduction et le nombre de lignes du poème (un vers du 
kanshi correspond ā deux vers anglais), il doit faire disparaître la césure.
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Pourtant, le lecteur occidental qui ne lit pas le chinois, lui, croit naïve-
ment que chaque ligne du kanshi correspond à un vers, comme dans la 
traduction anglaise qui se trouve sous le poème. Le lecteur occidental soup-
çonne encore moins que le poème japonais qui lui est proposé est écrit en 
chinois mais se lit en japonais.
Aujourd’hui il peut sembler étrange que le chef de file du mouvement 
artistique qui prônait un retour aux sources japonaises de l’art, écrive non 
pas un haiku mais un kanshi. Un haiku aurait semblé trop court, il aurait ris-
qué de susciter la critique habituelle des Japonais habiles dans tout ce qui est 
petit et mignon mais incapables de véritable expression artistique. Alors 
qu’un kanshi, par sa longeur et sa structure, se rapproche des critères de la 
poésie occidentale. Ce qui est important, c’est que la traduction de ce poème 
corresponde à l’idée occidentale d’un poème et à l’image que l’on se faisait à 
l’époque de l’orient : pureté, sérénité, spiritualité, éternité.
La comparaison de l’écriture du kanshi avec celle de sa version anglaise 
permet de constater à quel point l’écriture chinoise est elyptique et concen-
trée, sept idéogrammes correspondent à deux vers, deux lignes en anglais. Il 
n’est pas étonnant que cette concision extrême, alliée à une extrême liberté 
de lecture, ait séduit de très nombreux poètes japonais. Ce kanshi écrit en 
chinois et qui se lit en en japonais, a été composé pour être traduit en anglais. 
Sans que ni l’auteur japonais ni les lecteurs occidentaux ne s’en rendent 
compte, ce poème et sa traduction se côtoient en témoignant de l’opposition 
entre deux définitions de l’écriture poétique.
« Justifier » la présentation des traductions
Lorsque les éditions chinoises ou japonaises n’indiquent pas l’emplace-
ment de la césure, il ne s’agit pas d’un choix stylistique. En revanche, 
« justifier » la traduction française de poèmes chinois et les présenter comme 
des « poèmes en prose », est un choix stylistique. Ce parti pris, qui à pre-
mière vue peut paraître inattendu, présente plusieurs avantages importants.
D’une part, justement parce que cette disposition s’éloigne des habitudes 
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de la sinologie française, elle signale la particularité des kanshi, lecture japo-
naise de poèmes écrits en chinois. D’autre part, raisons plus essentielles, elle 
rapproche la traduction de la définition sino-japonaise de l’écriture poétique, 
et elle établit une analogie entre lecture japonaise et traduction française des 
poèmes écrits en chinois.
Une lecture japonaise modifie radicalement la musicalité et l’aspect du 
poème chinois, puisque les tons sont effacés, les rimes supprimées et que les 
mots ne sont plus de même longeur, l’ordre des mots n’est plus le même. 
Mais la lecture japonaise ne supprime pas pour autant la musicalité du 
poème, elle la transpose dans un registre japonais. La lecture japonaise trans-
forme le rythme régulier du chinois en un rythme irrégulier qui n’est pas 
moins travaillé que celui d’origine, mais qui repose sur un jeu d’allitérations, 
sur l’alternance de syllabes dures et sonores (on.yomi) et de syllabes douces, 
(kun.yomi) et non plus sur un jeu d’alternance de tons. De même, la traduc-
tion française devrait pouvoir élaborer un rythme qui tienne compte de ses 
propres caractéristiques. Ne pas signaler l’emplacement de la césure revient 
en quelque sorte à transposer en français les procédés qui sont ceux de la 
lecture japonaise de la poésie chinoise. La traduction devient une « lecture 
française » de l’écriture chinoise. Ce qui oblige à porter une plus grande 
attention au rythme interne du poème. Présenter la traduction d’un poème 
chinois comme un « poème en prose » oblige à travailler davantage encore les 
allitérations et la musicalité du français, la précision du vocabulaire, la consi-
sion de l’expression, car sans le secours de la présentation typographique, la 
platitude d’une traduction saute aux yeux, réduisant le « poème en prose » en 
simple prose.
Cette disposition atypique incite le lecteur de son côté aussi à porter une 
plus grande attention aux images qui structurent le poème, car il doit recon-
naître l’emplacement de la césure par le sens des mots, comme le fait le 
lecteur japonais, au lieu de se reposer sur l’automatisme du changement de 
ligne. Pour goûter un poème, il doit l’écouter et se fier à sa propre sensibilité, 
au lieu de suivre les repères imposés par la typographie.
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Justifier les traductions n’est pas une solution de facilité. Ne serait-ce que 
pour éviter de couper les mots, de séparer les articles et les noms, les pro-
noms et les verbes, la disposition typographique exige une grande attention. 
L’écriture chinoise ignore ce problème. Non seulement l’unité sémantique cor-
respond exactement à l’unité graphique, mais tous les idéogrames s’inscrivent 
dans un carré de même dimention. Le rythme visuel de l’écriture est marqué 
par la différence du nombre de trait de chaque idéogramme, mais l’espace 
entre les caractères étant fixe, on ne lui prête aucune attention, il n’entre pas 
en ligne de compte. C’est exactement le contraire de l’écriture alphabétique 
où les lettres ont un tracé simple, mais ne correspondent pas à une unité 
sémantique. Où les mots ne sont pas de longueur identique et l’espace entre 
les mots n’est pas fixe. Les blancs, espaces entre les mots, peuvent jouer un 
rôle important dans l’écriture poétique fraçaise contemporaine mais cette 
notion n’a pas d’équivalent dans l’écriture chinoise.
Pour présenter les traductions comme des « poèmes en prose », les « jus-
tifier » comme le faisaient les éditions traditionnelles, la seule solution est de 
jouer sur la longeur des lignes et sur l’espace entre des mots, auquel l’écri-
ture chinoise n’accorde pas de sens. Il suffit de fixer le premier et le dernier 
mot de chaque ligne, sans attacher trop d’importance à l’écartement des 
mots. Il n’est pas nécessaire de calibrer les poèmes pour que toutes les tra-
ductions aient la même largeur.
Si l’on compare avec les traductions déja présentées, qui indiquaient la 
césure, avec une disposition qui ne la marque pas, on se rend compte qu’une 
traduction justifiée apparaît plus évocatrice, plus forte.
Sur le vert du fleuve les oiseaux paraissent très blancs 
et dans les montagnes bleues semblent flamboyer 
les fleurs. Encore un printemps que je vois passer, mais 
quel jour verra mon retour ?
                    Tu Fu ( To Ho)
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Assis, seul, devant le Mont du Respect Tranquille
Un vol d’oiseau,très haut, disparaît. Un nuage blanc s’en va, libre 
face à face, infini, où seul existe le mont du Respect Tranquille
                    Li Bai (Li Haku)
L’aurore au printemps
Dans le sommeil du printemps je n’ai pas vu l’aurore 
et partout j’entends les oiseux chanter. C’était dans la nuit 
la voix du vent et de la pluie, qui sait combien de fleurs 
sont tombées...
                  Meng Haoran (Mô Kônen) 689-740
Le Fleuve Kan
Au-dessus des vastes eaux tranquilles,vole une mouette. 
Le vert intense du printemps pourrait teindre mon 
manteau. Tant d’allées et venues, du nord au sud. J’ai vieilli. 
Le soleil couchant accompagne la barque d’un pêcheur 
sur le retour.
                    Tu Mu ( To Boku)
Cette disposition permet de mettre en valeur le dernier mot, ou les deux 
derniers mots, d’un poème, comme le font très souvent les calligraphes : Dans 
les dispositions des éditions traditionnelles qui n’indiquent pas la césure, les 
derniers mots d’un poème se trouvent ainsi souvent isolés sur la dernière 
ligne.
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Jardins de naguère...
Jardins de naguère, où êtes-vous ? Mal du pays et 
nostalgie, à l’infini, il pleut sur Shônan dans la nuit 
d’automne où j’écoute, de mon bureau, les oies sauvages 
partir.
                    Wei Yingwu (I Ôbutsu) 736- ?
Une nuit
La fraîcheur du bosquet de bambous entre dans la chambre 
et la lumière de la lune emplit jusqu’au moindre recoin du jardin. 
Une goutte de rosée perle à la pointe d’une feuille, les étoiles 
se font rares puis disparaissent. Dans l’obscurité s’envole 
la lumière des lucioles et sur la rive s’appellent deux oiseaux. 
Tout cela en temps de guerre. En vain, quelle tristesse, passera 
une nuit si pure.
                    Tu Fu ( To Boku)
Debout dans le soleil couchant
Dans l’or du couchant, seul, je suis debout devant le temple. 
La terre est couverte de fleurs, les arbres sont pleins du chant 
des cigales. Les quatre saisons, toutes, ont blessé mon coeur. 
Mais cet automne est déchirant.
                    Bai Juyi ( Haku Kyo’i) 772-846
Cette disposition présente enfin l’avantage de conserver l’impression de 
vitesse que donne l’expression très concentrée, très elyptique, de la poésie 
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chinoise. Elle met en valeur la structure de poèmes construits sur une succes-
sion d’images concrètes, évoquant des sensations qui s’enchaînnent en une 
seule phrase, d’une manière quasi cinématographique :
    L’Enclos des cerfs
Montagne vide, je ne vois personne mais j’entends l’écho d’une voix 
quand le dernier rayon du couchant, au plus profond des bois, brille 
émeraude sur la mousse.
                    Wang Wei (Ô I) 699-759
    Journée d’été dans un pavillon de montagne
Sous la verdure des arbres l’ombre est profonde, longue est la journée d’été. 
Reflet inversé, mon pavillon entre dans l’étang. Un rideau de perles de cristal 
ondule sous la brise légère et tous les rosiers de la treille emplissent le jardin 
de leur parfum.
                    Gao Pian (Kô Ben) 831-997
    En allant rendre visite à mon ami
J’ai traversé la rivière et traversé à nouveau 
une rivière. j’ai vu des fleurs et encore des 
fleurs. Vent du printemps, chemin au bord 
de l’eau, sans savoir comment je suis arrivé 
chez toi.
                    Gao Qi (Kô Kei) 1332-1370
Une troisième possibilité, très intéressante pour le traducteur, consiste à 
tirer parti des changements de ligne et des espaces pour composer une inter-
prétation graphique de la poésie.
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Magnolia
A l’extrémité des branches les fleurs s’épanouissent, écarlates
dans la montagne. un toit de chaume à l’abandon. il n’y a personne.
Légères, les unes après les autres, les fleurs s’ouvrent
puis tombent
                    Wang wei (Ô I) 699-759
Avril
la pluie fine du mois d’avril désespère le voyageur
j’ai demandé où était l’auberge et le petit berger me montra du doigt
au milieu des abricotiers en fleurs
un village
                    Du Mu (To Boku) 803-852
    Dans la montagne, face au Mont du Respect Tranquille
envol  d’oiseaux          très haut             disparaissant
un nuage  blanc           s’en va                   libre
                    face à face            infini
      seul                  existe le Mont du Respect Tranquille
                    Li Bai (Li Haku) 701-762
59
60 文化論集第 39・40 合併号
Un passant
dans le froid                 aboiement de chiens                   neige profonde
village effacé                je voudrais tant frapper à la porte d’une auberge
                 un pont suspendu
                                        un manteau de paille
                       dans le froid
les possibilités sont infinies.
La disposition typographique peut encore mettre en valeur la ressem-
blance du dernier vers d’un kanshi avec un haiku :
Sieste
Un moineau effleurant la clochette de l’auvent brisa mon profond 
sommeil. Sur mon livre de chevet s’était accroché l’angle du store 
de bambou. L’esprit encore brumeux, je repris ma lecture
un reste de rêve
        m’entraîna
              dans un nouveau rêve
                    Sugioka Tonson ?-1822
Millier de tristesses
Millier de tristesse, centaines de regrets s’amoncellent et 
m’oppressent et dès qu’un rêve va paraître, reviennent 
encore et encore. La pluie a cessé, dans le jardin vide, la voix 
des insectes reste mouillée
   sur la coloquinte
           de l’espalier brisé
                un rayon de lune
                    Hirose Kyokusô 1807 -1858
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Par cette mise en scène de la poésie, la traduction gagne en légèreté, les 
poèmes en puissance évocatrice. D’une certaine manière la traduction se rap-
proche de l’interprétation calligraphique. Le rythme visuel de l’écriture 
chinoise, qui naît du tracé de chaque caractère, est remplacé en français par 
le rythme des blancs qui séparent chaque mot. Le contraste entre les mots 
de longeurs différentes remplace le contraste entre idéogrammes de com-
plexités différentes.
Mais ce jeu typographique impose l’interprétation du traducteur, ce qui 
réduit d’autant la liberté d’interprétation du lecteur. La traduction s’éloigne 
de l’esprit de l’écriture des kanshi pour se rapprocher de l’écriture poétique 
contemporaine. Du point de vue de l’écriture chinoise, cette forme d’interpré-
tation pourtant n’est pas illégitime, même si elle prend le contre‒pied de la 
définition occidentale de la traduction, qui pour rester fidèle se doit d’être 
aussi transparente et impersonnelle que possible. C’est pourquoi, bien que 
cette disposition soit séduisante, elle est à manier avec précaution.
La littérature occidentale oppose la notion de lecture, qui restitue à l’iden-
tique le texte écrit, à la notion de traduction qui, elle, ne peut qu’être infidèle 
puisque elle s’éloigne du texte écrit en le transposant dans une autre langue. 
Mais devant ces kanshi, qui considérent la traduction comme un cas particu-
lier de lecture et la lecture comme une forme de traduction, le traducteur 
peut oublier la crainte d’être infidèle. Dans une définition occidentale de l’écri-
ture, la traduction se doit d’être systématique. Dans le contexte de la poésie 
sino-japonaise, elle peut se montrer souple, puisqu’elle doit adapter sa « lec-
ture » à chaque poème, pour l’interpréter en introduisant ou en supprimant la 
ponctuation, en soulignant la césure ou en la dissimulant, en choisissant de les 
justifier ou de les présenter sous forme de vers libres, ou encore en décalant 
le dernier vers pour le mettre en valeur. La lecture japonaise de la poésie 
chinoise est avant tout une école de liberté.
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2. Reproduction japonaise d’une édition chinoise de poèmes Tang. Exemple d’une 
présentation « neutre » qui n’indique pas l’emplacement de la césure.
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3. Exemple d’une édition de vulgarisation japonaise de la fin du XIXe siècle de poèmes 
Tang. Le texte chinois est accompagné d’une transcription phonétique de la « lecture 
japonaise », à la manière des sous titres d’un film, mais l’emplacement de la césure n’est 
pas précisé.
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4. « Anthologie commentée de poèmes célèbres chinois et japonais » Kanno Dômei, 
Meiji shôin, Tokyo, 1977. L’emplacement de la césure est indiqué par un espace et par 
un petit rond. La transcription de la lecture japonaise, en haut de la page, marque la 
césure par un petit rond. La disposition typographique peut séparer le titre et le poème 
ou couper un poème en deux, sur deux pages.
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5. « Anthologie illustrée de la poésie Tang », XIXe siècle. Le quatrain « Au printemps, 
l’aurore » est présenté par une calligraphie sur deux lignes de onze et neuf caractères, la 
cesure est effacée.
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6 : « Anthologie illustrée de la poésie Tang », XIXe siècle. Le quatrain « La montagne 
est vide... » est présenté par une calligraphie sur deux lignes de douze et de huit carac-
tères.
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7. 高適「九曲詞三首」其三王鐸書 Calligraphie cursive d’un quatrain en vers de sept 
caractères, disposés en trois lignes de dix, dix et huit caractères.
「漢詩と名席蹟」鷲野正明，二玄社2009. « kanshitomeiseki », Washino Masaaki, 
Tokyo, Nigensha, 2009, p.65
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8. 杜甫　「秋興八首」祝允明書
Calligraphie d’un huitain en vers de sept caractères disposés en cinq lignes de quatorze, 
onze, quatorze et deux caracactères. Ibid. p.112
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9. 韋応物　『秋夜寄二十二員外』薫其昌書
Calligraphie d’un quatrain en vers de cinq caractères. Le dernier cacactère (mot) est 
isolé en haut de la dernière ligne. Après un espace, il est suivi du nom du calligraphe. 
ibid. p.118
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10. 陸游「小園四首」其一陳鴻寿書東京国立博物館 Calligraphie d’un quatrain en vers 
de sept caractères, disposés sur trois lignes. Les quatre derniers mots sont isolés en haut 
de la troisième ligne. ibid. p.157
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